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Актуальность исследования определяется кинематографической 
культурой современного общества.  Современная культура, наука, философия 
открывают для себя множество реальностей. Многообразие форм культуры и 
человеческого творчества всегда было самоочевидным фактом. Однако именно 
во второй половине XX в. их множественность стала рассматриваться в 
контексте проблемы реальности. Кино как жанр искусства по своим техническим 
характеристикам, является продуктом научно-технической революции. 
Ключевую роль в понимании и определении онтологического статуса кино 
играет феномен кинореальности. Отходя от принципа копирования, отражения и 
фиксирования окружающей реальности, современный кинематограф 
сосредотачивается на принципе моделирования собственной действительности, 
провозглашая себя активным связующим звеном во взаимодействии кинообраза 
и созерцателя. 
Именно поэтому, важными и актуальными являются не те особенности 
кино, которые сводятся к искусству представления. Нас больше интересует 
особенности, связанные с антимиметичностью кинематографа, которые делают 
кинореальность более значимой для нас по сравнению с той, что нас окружает. 
Такое экспериментирование с искусственной реальностью, 
осуществляемое в настоящее время рождает потребность в осмыслении новой 
природы кинематографа, рефлексии над самим феноменом кинореальности и над 
способами ее формирования. 




Гипотеза: В постструктуралистской традиции кинореальность –это 
онтологический конструкт, который предстает перед нами как текстовая 
реальность. Сущность киноискусства заключается не в репрезентации 
реальности, а в формировании особого онтологического порядка. Мы 
предполагаем, что фильм –это связанное семиотическое пространство, основой 
которого является художественный образ. 
Объект. Кинореальность. 
Предмет. Кинореальность как онтологический конструкт. 
Цель исследования рассмотреть реальность как онтологический 
конструкт и способы ее формирования. 
Задачи: 
1. Рассмотреть понятие «реальность» в исторической перспективе и в 
постструктуралистской традиции в частности. 
2. Раскрыть понятие кинореальности как специфического вида реальности, 
подвергнуть критике репрезентативный подход в отношении киноискусства и 
показать его несостоятельность. 
3. Обозначить способы, механизмы формирования кинореальности  
4. Провести семиотический анализ фильма   А.Тарковского «Зеркало» 
Методология исследования. В ходе исследования использовались 
методологические установки герменевтики, метод анализа и синтеза, 
обобщения; компаративный метод, рефлексия, а также семиотический анализ 
Исследование кинореальности в середине XX века велись в области 
эстетики и истории кино, в отдельную дисциплину философия кинематографа 
выделилась сравнительно недавно.  
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 Британская исследовательница Ф. Колман в своем труде под названием 
«Что такое философия кино?» резюмирует, что главная цель философии кино 
заключается в том, чтобы «разработать этически приемлемую, эмпирически 
обоснованную и теоретически эффективную концепцию, объясняющую 
многообразные и сложные смыслы кинематографических миров». [59, с.7] 
Философия кинематографа вобрала в себя множество концепций, которые 
ссылаются на разнообразные философские теории, формируются  под влиянием 
самых  разных традиций (например, мир идей Платона, миметическая теория 
Аристотеля). Для анализа кинореальности привлекают традиционную 
философскую литературу, связанную с анализом и определением понятия 
реальность, прежде всего, это классики философии: Дж. Беркли, И. Кант, С. 
Кьеркегор, Г.-В. Лейбниц, Дж. Локк, А.Ф. Лосев, Г. Спенсер, Б. Спиноза, М. 
Хайдеггер, Д. Юм. 
Перечислим некоторые подходы и концепции. Так, феноменологический 
подход представлен французскими исследователями М. Мерло-Понти, А.Базена 
и немецким теоретиком З.Кракауэром. В своих работах данные исследователи 
занимались разработкой онтологической проблематики, исследованием 
сущности бытия кинообраза, его природы, выявление в кинематографе 
присущих только ему феноменальных свойств. 
Различные исследования кино в философии структурализма представлены у 
зарубежных авторов-семиотиков- Р.Барта, К.Метца, П.Пазолини, У.Эко, 
Р.Якобсона, среди отечественных мыслителей стоит выделить Ю.М. Лотмана, 
Б.А. Успенского,  М.Б. Ямпольского. Теоретики занимались разработкой 
концепции коммуникации, теории киноязыка, описывали семиотическую 
структуру фильма, рассматривая проблему повествования. М.Б.Ямпольский 
также предложил историко-культурный подход в исследовании кинематографа. 
Постструктуралистский подход представлен целой плеядой французских 
философов, воздвигших кинематограф в ранг одного из самых значимых 
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явлений для изучения в современной философии: Ж.Делёз, Ф.Гваттари, 
Ж.Бодрийяр. 
Также нельзя обойти стороной следующие немаловажные концепции: 
интуитивизм А.Бергсона, психоанализ Ж.Лакана, С.Жижека и К.Метца, 
делезианские стратегии О.В.Аронсона. 
В рамках кинотеории необходим отметить работы отечественного 
режиссера и теоретика С.М.Эйзенштейна, разработавшего теорию монтажа, 






ОНТОЛОГИЯ КИНО И ПОСТСТРУКТУРАЛИСТКОЕ ПОНЯТИЕ 
РЕАЛЬНОСТИ  
 
1.1  Реальность как одна из основных философских категорий: 
постструктуралистское понятие реальности. 
Известно, что термин «онтология» был введен в 1613 году представителем 
поздней протестантской неосхоластики Рудольфом Гоклениусом в его 
«Философском словаре». «Онтология- учение о бытии как таковом, раздел 
философии, который изучает фундаментальные принципы бытия, наиболее 
общие сущности и категории сущего», стремится «выявить всеобщие структуры 
и закономерности развития процессов как таковых» [35, 424c.]. Что же 
подразумевается под «онтологией кино»? Мы сталкиваемся с проблемой 
исследования бытия кинематографа. Известный русский методолог кино 
С.Штейн так определяет предметное поле: «Целостность кинематографа как 
объекта познания задается его онтологией…здесь под онтологией 
подразумевается набор элементов и процессов, которые по отношению ко всей 
целостности рассматриваемого объекта являются субстанциональными, наличие 
которых делает возможным само существование этого объекта… В 
кинематографе такими элементами и процессами являются части структуры 
фильмопроизводства – системообразующего вида деятельности. Это: аппарат 
фиксации, фиксируемое, процесс фиксации, производное данного процесса – 
зафиксированное, аппарат проекции и аппарат трансляции, процессы проекции 
и трансляции, а также производное данных процессов – экранная форма 
зафиксированного (перечисленные элементы и процессы являются основными в 
структуре онтологии кино, но ими она не ограничивается, расширяясь, в первую 
очередь, за счет необходимости включения в нее человека)» [52, с.223]. 
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Существует два ключевых элемента, которые могут быть рассмотрены в 
отношении ко всему корпусу знаний о кино как сущностные и неизменные: 
реальность и аппарат ее фиксации. 
Реальность и аппарат фиксации вступают во взаимодействие, которое 
может пониматься и как «перетекание» реальности на аппарат фиксации, и как 
захват аппаратом фиксации реальности, при этом возникающие производные 
приобретают неизменную частичную изобразительную характеристику 
реальности, визуализированную аппаратом фиксации [52, с.224]. 
Анализ кинореальности как развивающегося процесса, отражает 
формирование ее онтологических аспектов: объективного и субъективного. Под 
объективным аспектом онтологии кинореальности понимается трансляционный 
механизм кинореальности в системе отношения зрителя и объективной 
реальности. В этом механизме заложена возможность формирования восприятия 
зрителем особенного пространства и времени кино и массовой культуры. Под 
субъективным аспектом - особенности взаимодействия и влияния на зрителя и 
субъектов и объектов кинореальности. В обоих аспектах онтологии 
анализируется изменяющееся соотношение возможного и реализованного. 
В статье «Эволюция киноязыка» кинокритик Андре Базен исходил из 
убеждения, что обретение кинематографом звука было частью естественной 
эволюции киноязыка, ведь кинематограф, в ряду эволюции искусства, стремился 
передать реальность наиболее объективно [6, с.42]. И действительно – в 
основном исследования киноискусства следуют по пути отождествления с 
реальностью. Иллюзорная передача реальности – вот что является результатом 
сплетения кино-образов по мнению многих исследователей. Так, Ю.М. Лотман 
пишет: «Одно из основных свойств кино - иллюзия реальности, стремление 
постоянно возобновлять в зрителе чувство подлинности происходящего на 
полотне, внушение, что не знаки вещей, а сами вещи предстоят перед ним…» 
[25, с.208]. Это «чувство реальности» поддерживается у зрителя воздействием 
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фильма: «Поэтому, понимая сознанием ирреальность происходящего, 
эмоционально он относится к нему, как к подлинному событию» [25, с.208]. 
В теории киноискусства наблюдается постоянное обращение и поиск 
новых путей осмысления связи кинематографа с реальностью, хотя сама эта 
реальность понималась по-разному. Именно поэтому понятие кинореальности 
будет выводится из понятия реальности. 
Реальность (от позднелат. realis-действительный)-существующее в 
действительности, объективно явленный мир.  В содержательном отношении 
реальность разделяют на объективную и субъективную, в плане познаваемости- 
на первичную и вторичную. Реальность понимается как фрагмент универсума, 
который может составлять предметную область конкретной науки (к примеру, 
химическая реальность, биологическая реальность).  Так, исследователями кино 
выделяется кинематографическая реальность. 
Изначально философские представления появлялись у древнегреческих 
философов. В частности, первичными реальностями у Демокрита являются 
умопостигаемые атомы, а реальность тел обосновывается синтетическим путем: 
тела-это системы атомов.  
У Платона, единственный вид бытия-идея, мы знакомы только с миром 
вещей, а они являются тенями идей. Взяв за меру реальности идею, Платон не 
смог найти ее в вещах, ибо в последних он видел только явление. Как следствие-
отрицание взгляда на бытие, как на реальность. С резкой критикой идей Платона 
выступил Аристотель, у которого чувственно воспринимаемая вещь 
представляла собой реально существующее единство формы и материи. 
Сама категория «реальности» появилась в Эпоху Средневековья. Данный термин 
в 13 веке у схоластов, применялся к вещам, которые имели различную степень 
бытия, наивысшей степенью -полнотой бытия, реальности считался Бог. Чуть 
позднее сущность понятия «реальность» становится предметом дискуссии 
между представителями реализма и номинализма, что в дальнейшем повлияло 
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на взгляды философов Нового времени, а также на их трактовку понятия 
реальности.  
У Декарта и Спинозы высшей степенью реальности обладают субстанции. 
В онтологическом доказательстве бытия Бога Р. Декарта мы сталкиваемся с 
объективной и формальной реальностью идеи. Под первой он понимал 
«сущность вещи, представленной идеей, поскольку эта сущность в идее 
содержится; в таком же роде можно сказать «объективное совершенство» или 
«объективное искусство» и т. д. Ибо все, что мы воспринимаем как бы в объектах 
идей— все это содержится объективно в самих идеях». В то же время «любая 
реальность или совершенство какой-либо вещи содержится формально либо по 
преимуществу в адекватной первопричине этой вещи» [16]. 
И если идея обладает только объективной реальностью, то формальной и 
актуальной реальностью обладают вещи, являющейся источниками идей в нас. 
Таким образом, вещи обладают также самостоятельной реальностью, которой 
может и не содержаться в субъекте. 
В субъекте есть идея, источником которой сам субъект не может быть. 
Этот источник находится вне субъекта. Для этого берется за постулат то, что 
идеи обладают объективной реальностью, которую они должны получить от 
реальности формальной. 
Существуют разные степени реальности. Бесконечная субстанция имеет в 
себе больше реальности, чем конечная. И чем ближе бытие или рассуждение к 
высшей субстанции (Бог), тем большей реальностью оно обладает. 
У Лейбница- монады, которые он называет атомами природного бытия. У Локка 
«первичные качества вещей (протяженность, величина, фигура, сцепление, 
взаиморасположение, непроницаемость, положение, количественные 
характеристики, толчок, механическое движение, покой, длительность) 
обладают большей реальностью, чем вторичные (цвет, звук, вкус, запах и др.). 
Беркли утверждал иерархию степеней реальности от высшей (присущей Богу) до 
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низшей ("живых" идей, т.е. ощущений). Юм и Спенсер полагали, что 
наибольшей реальностью обладают впечатления» [47, с.477]. 
В Критике чистого разума Кант с одной стороны противопоставляет 
эмпирическую реальность и понятийную, полагая между ними непроходимую 
границу, с другой стороны, показывает, что рассудок посредством категорий 
приближает понятийную реальность к точному воспроизведению эмпирической, 
что делает саму реальность полной. 
Понятие реальности в философии И.Канта раскрывается как минимум в 
двух отношениях: «реальность-отрицание» и «реальное-идеальное».  
В первом случае реальность в чистом рассудочном понятии есть то, «что 
соответствует ощущению ВООБЩЕ», указывающая на бытие во времени. 
«Отрицание есть то, понятие чего представляет небытие (во времени). 
Следовательно, противоположность бытия и небытия состоит в различии между 
одним и тем же временем, в одном случае наполненным, в другом случае 
пустым» [22, с.224]. Переход от реальности к отрицанию дает возможность 
представлять всякую реальность в виде величины, и схемой реальности как 
количества становится «именно это непрерывное и однообразное порождение 
количества во времени, состоящее в том, что мы от ощущения, имеющего 
определенную степень, постепенно нисходим во времени к исчезновению его 
или от отрицания его восходим к величине его» [22, с.224]. 
Во втором случаем «реальность»  равнозначна «объективной реальности» 
(не материальность, а выраженное в познании отношение чувственной формы к 
объекту, направленность на объект). 
«Категории рассудка-это не условия априорного знания, а условия любого 
знания вообще» [32, с.18]. Реальность у Канта реистична, это система свойств и 
отношений, образующее содержание, значение категорий рассудка. 
Категории рассудка задают структуру познанной реальности, ибо сама 
реальность держится на тех правилах, которые заданы этими категориями. 
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Реальность можно познать лишь в той мере, в какой мы ее можем познать.  Идея 
границы нашего познания, полагает понятие о запредельном, трансцендентном-
это «сама реальность», что существует безотносительно к нашим возможностям 
познания. 
Итак, Кант предполагает два типа реальности. Эмпирическая реальность - 
это представление о вещах, которые соответствуют данным опыта, в которой 
человек более направлен на счастье. Противоречие в этой реальности возможны 
из-за неполного ее понимания наблюдателем и субъективного отношения к 
ситуации человека. Категориальная реальность, или реальность понятия 
обладает свойствами множественности (качественные границы в самой 
реальности с возможностью перехода), логической непротиворечивости, 
интенсивности (от «пустой» реальности до полной, Божественной), 
достоверности конкретным ощущениям вообще. 
Взамен кантовского трансцендентального субъекта Фихте ставит 
абсолютное начало всего сущего-Абсолютное Я. Абсолютное Я-деятельное, из 
которого впоследствии выводится вся полнота реальности, объективный мир 
(«НЕ-Я»). Подлинная реальность – единство объекта и субъекта, где ведущая 
роль отводится и принадлежит последнему. Вся реальность-продукт 
деятельности абсолютного мышления. Критерий реальности находится в 
субъекте: то, что отрывает тебя от самого себя, и есть действительно 
происходящее и наполняющее данный момент твоей жизни. 
В энциклопедии философских наук Гегеля мы встречаем следующее 
определение реальности: «Качество как сущая определенность в 
противопоставлении содержащемуся в нем, но отличному от него отрицанию 
есть реальность» [12, с.228]. 
Понятие реальности Гегель употребляет в следующем смысле: «имея в 
большинстве случаев в виду некоторый чувственный объект, чувственный, 
конечный предмет, под каковое понятие подходит любой материальный объект, 
13 
 
а также и человек, который представляется собой соединение чувственного и 
духовного». 
Абсолютная идея является единственно существующей подлинной 
реальностью. Эта идеальная сущность имеет разные названия: Дух, Сознание, 
Мировой разум, Логос, а всё вместе - Абсолют. Развиваясь, Абсолют постигает 
различные стадии, проявляясь в различных формах существования и стремясь к 
самопознанию, как к высшей цели. Свойством этой реальности является 
творческая активность, которая выражается в постоянном развертывании и 
развитии. Познание – это самосознание идеальной сущности реальности. 
Абсолютное начало реальности родственно по характеру с нашим мышлением, 
познанием, иначе его невозможно было бы зафиксировать мыслью. Отсюда, 
основа реальности, по Гегелю-это понятия, ОБЪЕКТИВНЫЕ «определения 
мысли».  
Абсолютная идея выступает как субстанция природы и человека. 
Вселенная как реальность Бога. Природа как реальность абсолютной идеи. Тело 
в человеке как реальность души, но реальность этого всеобщего есть сам 
организм. То есть, отношение между чувственной реальностью и идеальной 
субстанцией трактуется в духе следующего соотношения: «сущность должна 
являться». А именно: «если сущность должна являться, то явление должно иметь 
сущность, при этом если явление выступает как реальность сущности, то 
сущность служит субстанциональной основой явления».  
Творя природу, абсолютная идея тем самым опредмечивает себя, 
отчуждаясь от своей истинной сущности, проявляясь в виде конечных, телесных, 
а значит чувственных, единичностей. Из природы появляется человек, а вместе 
с ним человеческий дух, «познание», «абсолютное познание», превращая 
телесные вещи во всеобщие, раскрывая нематериальные, идеальные сущности 
вещей которые суть роды вещей. Каждая вещь имеет большую или меньшую 
степень реальности, являясь частью целого, которое обнаруживается при 
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истинном рассмотрении. Человек выступает исполнителем устремлений Бога, 
Абсолютной идеи, уничтожая конечное, чувственное и отчужденное. 
Человеческий разум в его духовной деятельности, таким образом, становится 
«осознанной достоверностью бытия всего реального». Человек в его духовной 
деятельности, труде и борьбе есть реальность бога». Участие в реальности как 
целом возрастает тогда, когда мы становимся более разумными. 
У Гегеля абсолютная идея - это единство субъективного и объективного, 
практического и теоретического, и в этом плане оно является абсолютной 
истиной, а ее раскрывающееся содержание является системой развития 
логического. 
Абсолютная идея все более реализуется в мире, история которого и есть 
становление абсолютной идеи как реальности. Отметим новый момент в 
разработке понятия реальность у Гегеля, ее процессуальность, а также 
ступенчатость процесса реализации идеального, как осуществление сущности. 
Диалектический материализм связывает понятие реальности с материей. С 
точки зрения диалектического материализма материя (природа) первична, 
человеческое сознание-вторично, является производным материи. Определение 
понятия «материя» дал В.И. Ленин в его работе «Материализм и 
эмпириокритицизм» (1909): «Материя есть философская категория для 
обозначения объективной реальности, которая дана человеку в ощущениях его, 
которая копируется, фотографируется, отображается нашими ощущениями, 
существуя независимо от них» [26, с.117]. Навряд ли Маркс бы согласился с тем, 
что объективная реальность дается нам в ощущениях. Подобный материализм 
Маркс критиковал и называл «созерцательным», потому что действительность в 
нем берется только в формате объекта.  
Благодаря ощущением человек имеет дело с собственной предметно-
практической субъективностью, которая преобразует объективную реальность. 
Действительность через ощущения воспринимается недостоверно и обманчиво. 
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Ленинское определение материи лишено деятельной основы. Маркс писал, что 
реальный мир человек постигает практически, деятельно. Объективная 
реальность познается через человеческий труд, и главным недостатком прежнего 
материализма заключался в неумении понять «предметную действительность 
«как чувственно-человеческую деятельность, практику», или «субъективно». 
Неумение понять реальность как деятельность, а саму деятельность как субъект.  
Стоит обратить внимание на категорию идеального. Идеальное по Марксу 
-это «отражение действительности, внешнего мира в формах деятельности 
человека, в формах сознания и воли» [19, с.212].  
И если для идеалистов идеальное представляло собой самостоятельное 
нематериальное начало, некую субстанцию, существующее вне пространства и 
времени, то в марксизме идеальное трактуется как субъективный образ 
объективной реальности, это отражение внешнего мира, которое возникает у 
человека в процессе целесообразной деятельности. Идеальное-не есть продукт 
пассивного индивидуального созерцания, продукт и форма социальной 
практики. «Идеальное есть не что иное, как материальное, пересаженное в 
человеческую голову и преобразованное в ней» [19, с.219].  .  
К. Маркс резко выступал против смешения категорий материального и 
идеального, того, что существует «во мне» как субъективная реальность, и того, 
что существует «вне меня» как объективная реальность. Ибо человеческое 
сознание использует не реальные объекты, а образы, которые заменяют модели 
вещей, и важно помнить, что идеальное может создавать иллюзорное 
представление, несоответствующее и изменяющее действительность. 
Объективная реальность по Хайдеггеру-это наличность, а не реальность, в 
«Бытие и время» он пишет: «до сих пор онтологическая проблематика понимала 
бытие прежде всего в смысле наличности ("реальность", "мировая" 
действительность), а бытие присутствия оставалось онтологически 
неопределенно» [48, с.64]. Он уточняет понятие реальности используя такие 
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понятия как забота (забота означает бытие присутствия, связанного с 
повседневностью), мирность (с присутствием реальнейшего всеобщего субъекта, 
так как мир, в котором живет современник, создан человеком, то есть субъектом 
и зависит от прошлых целей этого субъекта-создателя), подручность 
(реальность, локализованная в конкретных целях самости, а наличность 
максимально удалена от присутствия), наличность. 
М. Хайдеггер дает собственную формулировку «проблемы реальности», 
которая выступает трояко:  
«а) реальность как проблема бытия и доказуемости "внешнего мира 
б) реальность как онтологическая проблема 
 в) реальность и забота» . 
Таким образом, реальность является порождением присутствия человека, 
она дана в его сознании и может выходить за пределы присутствия только как 
результат действия экзистенции, в смысле ее выхода за пределы наличного 
бытия. Этот способ размыкания реальности есть одновременно движущая сила 
размыкания и расширения реальности, экспансии ее на внешнее бытие. 
Ключевым в понимании реальности для М. Хайдеггера является ее 
создаваемость человеком, а сама реальность понимается как присутствие 
субъекта. Главная же проблема реальности-присутствия для М. Хайдеггера 
состоит в потерянности у человека «умения присутствия быть». 
В философии постструктурализма каждая реальность является не 
структурой, а текстом, повествованием, дискурсом. Основной принцип анализа 
текста—это деконструкция, целью которой является поиск внутренних 
противоречий, скрытых смыслов, что само по себе предполагает работу с 
бесконечным количеством отсылок, интерпретаций и трансформаций. Ж. 
Деррида: «Вне текста не существует ничего», культура, история, личность — все 
имеет текстуальную природу. Любое явление реальности воспринимается как 
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«продукт времени и случая» [38, с.659] . Реальность создается посредством 
языка. Понятие репрезентации (как и ряд других понятий: «субъект», «истина», 
«ложь» «бытие») в контексте имманентности текста реальности исчезает, ибо 
под сомнение попадает объективность мира, действительности вообще. 
Формируется новый уровень понимания виртуализации «как процесса 
замещения реальных объектов их смысловыми симуляциями» [29, с.11]. Теория 
симулякров разрабатывается французскими философами Ж.Делёзом и 
Ж.Бодрийяром. Симулякр определяется как семиотический знак, который имеет 
и творит собственное бытие, это образ, лишенный подобия, то есть не имеющий 
означаемого конструкта в реальности.  
Ж. Бодрийяра в своих работах уделяет громадное внимание феномену 
гиперреальности –явление симуляции действительности, чувство утраты связи с 
реальным миром, в котором живет человек и замена его на реальность 
избыточную- искусственную, виртуальную. Человек теряет способность 
различать реальность и фантазию.  
 
Подведем итоги, традиционно понятие реальность не исчерпывается 
материальным бытием, кроме действительности есть еще сверхвременное, 
"идеальное" бытие.  Реальность разделяется на объективную - все явления 
действительности и субъективную - явления сознания. Реальность определяется 
через процесс, как постепенная реализацию идеального, она порождается снова 
и снова, становясь более совершенной. Прослеживается связь и соотношение 
понятия реального, материального мира объектов и явлений с категорией 
идеального (в самых разных интерпретациях). 
Идеальное выступает в качестве импульса, это потенция, преобразующая 
сущность действительности и обуславливающая развитие вещественного мира 
(от мира идей-к миру вещей). Вспомним Канта с его категориальной 
реальностью, которую он определял как трансцендентальную материю всех 
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предметов познания.  Мир материальных явлений рассматривается как результат 
становления, выражения, проявления и реализации идеального. И большей 
реальностью обладает не существование вещей или понятий, а их сущность 
(приписывание наивысшей степени реальности субстанции) Категория 
реальности означает «процессуальную реализацию идеального». Процесс имеет 
степенный, ступенчатый характер, «в ходе которого реальность порождается 
вновь и вновь как все более множественная, достоверная, совершенная и полная 
реализация идеала человека и человеческого бытия. В этом процессе реальность 
расщепляется на объективную, социально объективированную, индивидуально- 
субъективную, что составляет ее субъектную специфику» [33, с.27]. Мы уже 
говорили в начале параграфа о том, что реальность также имеет и объектную 
специфику, связанную с конкретной формой ее воплощения (эту специфику 
можно выявить конкретно для кинореальности). 
В двадцатом веке философия сталкивается с рядом проблем. Одна из них 
–это сложная, многоуровневая структура реальности, отсутствие 
согласованности в описании различных типов реальности и их критериев 
соответствия.  Теперь цель философии выражается не в стремление объяснить 
или изменить мир, а в умножении возможных миров. В современной науке 
выделяют реальность физическую, социальную, виртуальную и, близкую к 
последней, кинореальность, представление о которой развивается в последние 
десятилетия и связанно, непосредственно, с популярностью и широкой 
распространенностью кинематографа и телевизионной культуры в целом.  
Некоторые исследователи считают, что возникновение подобного 
мировоззрения явилось следствием технического прогресса, развитием 
информационных технологий, а так же сменой типа общества с 
постиндустриального на информационный тип. Именно поэтому наше 
исследовании кинореальности, как реальности создаваемой на технической 
основе, имеет место быть только в контексте постструктуралистской парадигмы: 
«кинематограф рассматривается в постструктуралистской философии и 
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культуре постмодернизма как избыток реального: все связано со всем и все 
ризоматически отсылает ко всему вследствие имманентности смысла» [36, с.5]. 
Кинореальность абсолютно симуляционна, как заявляет Бодрийяр, она 
выступает заменой высшей реальности для зрителя, причем процесс является не 
осознанным для последнего (внушаемым). При этом кинореальность не 
совершенствует кинозрителя, а трансформирует его видение окружающей 
реальности, внушает свои идеалы, делает его зависимым. Кинореальность-это 
созданная искусственно, технически-объективированная в динамичных 
художественных образах (образ-движение, образ-время) реальность. 
1.2 Кинореальность как онтологически конструкт 
Искусство, в теории Платона копирует реальность и, тем самым, извращает 
мир идей, мир истинной реальности. Необходимость искусства, таким образом, 
отпадает, ибо существующая в природе вещь лучше своей собственной копии, 
своего изображения. Живописное изображение репрезентирует предмет 
реального мира, и связь эта не должна быть нарушена, это четкое соответствие, 
прямой аналог, что порождает связь искусства и предметной реальности, 
отождествляя их. Изображение рассматривается как знак чувственной 
реальности, его копия. Соблюдается один из основных принципов эстетики-
мимесис, как подражание искусства действительности. 
Аристотель дополняет платоновскую теорию, различая три вида подражания: 
художник или поэт «должен изображать вещи так, как они были или есть, или 
как о них говорят и думают, или какими они должны быть» [1, с.157].  
Копирует ли реальность художественный фильм?  
Кинематограф в своей технической составляющей основывается на таком 
достижении оптики как моментальный снимок, фиксация видимого. 
Согласитесь, в этом сложно найти что-то художественное. Но, беря за основу 
инструменты фиксации, в результате создания и совершенствования своего 
собственного художественного языка кино приходит к созданию эстетического, 
20 
 
трансформируя запечатленную аппаратом действительность в художественную 
форму, превращаясь тем самым в искусство.  
Роль развития техники и технологий очень важна для киноискусства. 
Использование все более современной аппаратуры в процессе кинопроизводства 
дает режиссеру в руки целую палитру красок, благодаря которой мы, теперь, 
оглядываясь в прошлое, можем видеть то, как киноискусство преодолело путь от 
примитивных схематичных фильмов начала XX столетия до 
высокохудожественного авторского кино. 
В теории киноискусства исследователи постоянно обращаются к проблеме 
соотношения кинематографа с физической реальностью. Понятие реальности 
приобретает особое значение в русле феноменологической кинотеории (Мерло-
Понти, Марсель и др.). Кино понимается как способ открытия реальности 
"обманчивых видимостей", недоступных рациональному познанию, или же как 
воспроизведение реальности в чистом виде, освобожденной от "идей". 
Отдельные периоды в истории киноискусства характеризуются то 
преобладанием "онтологических теорий" (10-е, 50-60-е гг.), понимавших кино 
как искусство, предрасположенное к реализму, постижению действительности, 
то разработкой проблем киноязыка (французский "Авангард"), монтажных 
теорий в отечественной киномысли и т.д.  
Причина подобных тенденций таится в фотографической природе фильма. 
Ведь материалом становится сама действительность, заснятая на пленку камеры, 
которая получила форму «фотографии в движении». Именно фотографическая 
первооснова киноискусства, по мнению Зигфрида Кракауэра (немецкий 
социолог массовой культуры, кинокритик, писатель, публицист, один из самых 
влиятельных теоретиков кинематографа), позволяет наиболее полно раскрыть 
действительность, без принесения ее "в жертву внутреннему видению или 
самораскрытию художника" [49, с.19].  
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Проблема соотношения фотографической природы кинематографа и ее 
творческое осмысление, вмешательство в нее, становится одной из 
приоритетных у теоретиков и философов кино на протяжении всего его 
существования. В частности, в работах Л. Деллюка и Д. Вертова, В. Пудовкина 
и А. Довженко, С. Эйзенштейна и Ю.Тынянова, В. Беньямина и Р.Арнхейма, А. 
Базена и 3. Кракауэра и мн. др. И в соответствии с тем, что в каждом 
теоретическом построении на первый план выступала та или иная сторона 
специфики кино, по-разному трактовалось в них и связь между кино и 
фотографией. 
Проблема раскрывалась как в теоретических исследованиях, так и на 
практике: например, французский "Авангард", творчество С. Эйзенштейна, Л. 
Бюнюэля, Ф. Феллини и др. «Для этого направления характерна установка на 
поэтическое самовыражение, использование зрительных метафор и аллегорий». 
Известный теоретик и эстет Рудольф Арнхейм в своих работах под названием 
«Кино как искусство» и «Кино» делает вывод о том, что кино может быть 
искусством лишь благодаря условностям, ограничивающим иллюзию 
реальности. К ним относится: двухмерность изображения, отсутствие цвета, 
нарушение соотношения масштабов, временную прерывность повествования и 
т.д. Наличие этих условностей есть залог художественного мира в кино и 
полноценного эстетического восприятия фильма. 
Оппонентами являются представители позиции "невмешательства" 
теоретики кино А.Базен и З.Кракауэр, а также открытая итальянским 
неореализмом целая эпоха кино, отличительная черта которого заключается в 
«эстетике документализма». Для неё характерны следующие черты: 
«пристрастие к безукоризненной подлинности жизненной фактуры; 
предпочтительное обращение к "перенесению" сравнительно с "воссозданием"; 
отказ от исключительных коллизий в пользу обычных ситуаций; внимание не 




Таким образом, проблема соотношения фотографической природы 
кинематографа и ее творческого осмысления предстает перед нами в виде 
оппозиции документальное - художественное. Документальное и 
художественное представляют собой две ипостаси кинематографического 
образа. Соотношение же между ними предполагает различную степень 
достоверности и условности. Так, документальная стилистика, представленная 
разнообразными документальными, полудокументальными, документально-
игровыми, "гибридными" фильмами, всегда предполагает культурную позицию, 
авторское вмешательство в документально зафиксированную на пленке 
реальность. 
С другой стороны, при любой степени условности авторского языка, 
фильм - это "кусок жизни", ибо чувства и мысли режиссера находят свое 
конкретное материальное воплощение в кинообразе, основой которого является 
сама физическая реальность, а не в словах, как в литературе. То, что в других 
искусствах рождается лишь в воображении читателя или слушателя, в кино 
происходит как бы на самом деле. 
Пытаясь добиться соответствия физической действительности и экранной 
кинореальности, документальное кино создает иллюзию правдоподобия, ибо на 
самом деле в ходе кинопроизводства режиссер и его команда просто вынуждены 
изменять реальность, дабы достигнуть эффекта подлинности. Выбор оптики, 
плана, ракурса -  всё это позволяет добиться такой необходимой 
документальному кино достоверности. Кроме этого, не нужно забывать про 
главную способность кинематографа «создавать иллюзию конкретной 
реальности пространства, времени и движения. 
Киноискусство по своей природе является пространственно-временным 
видом искусства, которое воссоздает «свойственное жизненной реальности 
единство материальной предметности и процессуальности» [20, с.328].  И как бы 
не хотелось авторам фильма передать аутентичность изображаемого на экране 
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явления, события, места, пространство и время на пленке трансформируются. А 
уж если мы говорим о художественном фильме, то там реальность не прости 
видоизменяется, а рождается в новом свете по предполагаемому замыслу автора. 
Известный советский режиссер театра и кино, автор фундаментальных 
работ по теории кинематографа Сергей Михайлович Эйзенштейн говорил, что 
сама реальность для режиссера является сырым материалом и «кинематограф 
занимателен постольку, поскольку он «маленькая экспериментальная 
Вселенная», по которой можно изучать законы явлений, гораздо более 
интересных и значительных, чем бегающие картинки...» [49, с.5].  
«Кинематограф для Эйзенштейна не был ни пассивно-зеркальным, ни 
натуралистическим отражением реальности - он был занят ее активной 
интерпретацией» - пишет в подтверждение этой мысли Н.И. Клейман 
(российский киновед, историк и теоретик кино) [23]. Цель киноискусства-
повлиять на зрителя. Поэтому кинематограф рассматривается не как средство 
передачи информации, а как способ воздействие образами на сознание других 
людей, погружая их в новую реальность и изменяя их. Кинематограф не 
копирует реальность на пленку, а дает новый, раннее несуществующий в 
окружающей реальности вариант, порой, создавая целую «вселенную», новый 
мир. 
Итак, что же такое кинореальность? 
Кинореальность-это созданная искусственно, технически-
объективированная в динамичных образах (образ-движение, образ-время) 
реальность создателя (режиссера, сценариста и т.д). Построенная в форме 
монолога, при котором сохраняется пассивность реципиента, она замещает 
видимость и рефлексию кинозрителя, подменяя высшую реальность и формируя 
восприятие самой себя, манипулируя поведением зрителя, порой в тайне от его 
сознания. Некоторые исследователи сравнивают феномен кинореальности с 
абсолютной идеей, «проявляющей сущность массовой культуры не столько 
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производящей мир и совершенствующей человека, сколько трансформирующей 
и транслирующей этот мир зрителю, а также формирующей и контролирующей 
самого зрителя, как во время просмотра фильма, так и за этими пределами» [33, 
c.30]. Если перенести кантовское определение на кинореальность, то мы 
получаем такую разновидность реальности понятия, которая неосознанно для 
зрителя подменяет или презентует высшую реальность, манипулирует зрителем. 
Кинореальность обладает следующими качествами: целостность, 
развлекательность, эстетичность, доступность, привлекательность, 
убедительность, достоверность, образно-психическая - непротиворечивость, 
логичность (речь не про сюжет). Вместе с увеличением воздействие 
кинореальности на массовое сознание и культуру, увеличивается и масштабы 
кинореальности, которая иногда отодвигает на задний план окружающую 
действительность. 
Современную культуру мы можем охарактеризовать как визуальную, 
причина тому-появление и широкое распространение телевидения и кино, 
интернета и таких продуктов виртуальной реальности как игры.  
Кинематограф тесно связан со многими сферами деятельности человека, 
обладает своеобразным отношением физической и экранной, «идеальной» 
реальности, дает возможность нового многоуровневого восприятия фильма-всё 
это поспособствовало росту популярности этого вида искусства, а также тому, 
что сейчас кинематограф занимает лидирующую позицию в художественной 
культуре.  Кинематограф способен с наибольшей полнотой выразить существо 
культурного самосознания и психологии своего времени.  
Кинореальность становится посредником между зрителем и массовой 
культурой. И если искусство, которое возникло до кино, опиралось на чувство, 
то кинореальность выбирает своей опорой рассудок, заключенный в технике 
монтажа, создаваемой режиссером и его командой, и в форме самой 
кинореальности. Кинореальность может демонстрировать и контролировать 
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достоверность воспроизводимых образов в разы лучше, если сравнивать кино с 
другими видами искусства, достигается это за счет совершенства технической 
составляющей кинопроизводства. Фильм, являясь сложной многоуровневой 
структурой, позволяет зрителю воспринимать, прочитывать разные его слои, 
довольствуясь поверхностным или вскрывая неявные, скрытые символы и знаки, 
отсылающие к нахождению новых, ранее неявных смыслов. Но главная 
особенность кинореальности заключается в «в опоре на рассудок, который 
постоянно производится видимостью».  Дальше в этом отношении заходят 
только видеоигры, которые подразумевают «общение» не в форме монолога с 
пассивным участием зрителя, а требуют активного участия пользователя-игрока, 
его прямых действий. В этом плане, конечно, виртуальная реальность в степени 
влияние превосходит кинореальность. 
 
Итак, сущность киноискусства заключается не в репрезентации 
реальности, а в формировании особого онтологического порядка. Суть искусства 
- совершить прорыв в трансцендентное. А трансцендентное узнаванию, 
подражанию не поддается. Искусство - это симулякр. Копия способна на 
репрезентацию реальности. Симулякр - нет. Репрезентация-это явление 
знакового порядка, отсылающего к предметному миру.  Не будучи средством 
репрезентации, искусство не копирует реальность, проводя (являясь 
проводником) тех связей, что были между вещью и ее идеей, а, наоборот, 
симулирует реальность. Кинофильм не копирует реальность, он, с помощью 
техники, воспроизводит образы, которые возникают в сознании автора, и, с 
помощью его творческого воображения, эти образы становятся доступными 
кинозрителю. Кинореальность не передает реальность, а заставляет сомневаться 
в окружающей реальности, воздействуя образами сознания на сознание других 




Именно благодаря способности киноискусства не только воссоздавать 
реальность на экране, но и видоизменять ее, кино занимает лидирующую и 
абсолютно уникальную позицию в современной культуре. 
 «Кино называют мифом XX века, массовой иллюзией, второй магической 
реальностью, способной не только соперничать с подлинной, но и заменять ее», 
- так характеризует суть социокультурной природы кинематографа критик С. 
Добротворский. [49, с.16] Художественный образ очень сильно, максимально 
близок к действительности, «и дистанция между предметом и его эстетическим 





КИНО КАК ЗНАКОВАЯ СИСТЕМА: СПОСОБЫ 
ФОРМИРОВАНИЯ 
 
2.1 Художественный образ как пространственно-временная основа 
кинореальности 
В первой главе мы пришли к выводу, что сущность киноискусства 
заключается не в репрезентации реальности, а в формировании нового 
онтологического порядка. 
Также, мы отметили, что в киноискусстве традиционно выделяют два вида: 
кино-игровое и документальное. Игровому кино соответствует принцип 
деформации, а документальному  - принцип фиксации видимого. И если в первом 
виде наблюдается конструирование самобытной, авторской, нагруженной 
смыслами реальности, которая выстраивается благодаря использованию 
различных художественных средств и киноприемов, то во втором-
приветствуется «фотографический» реализм, где цель режиссера заключается в 
максимально правдоподобной трансляции подлинных событий. Поскольку в 
данном исследовании нас интересует игровое кино, будет уместно привести 
цитату Лотмана, который в своем произведении «Семиотика кино  и проблемы 
киноэстетики»  пишет: «кинематограф похож на видимый нами мир. Увеличение 
этого сходства-один из постоянный факторов эволюции кино как искусства. Но 
это сходство обладает коварством слов чужого языка, однозвучных родному: 
другое притворяется тем же самым. Создается видимость понимания там, где 
подлинного понимания нет. Только поняв язык кино, мы убедимся, что оно 
представляется собой не рабскую бездумную копию жизни, а активное 
воссоздание, в котором сходства и отличия складываются в единый, 
напряженный-порой драматический – процесс познания жизни» [28, с.6]. 
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Искусство в зависимости от своего вида в большей или меньшей степени 
взывает к ощущению реальности. Киноискусство -это так раз-таки тот вид, 
который обладает этой способностью в большей мере, являясь более 
перцептивным, вбирая в себя эстетические свойства литературы, 
изобразительного искусства, музыки и театра. 
Парадоксальность киноискусства, по мнению Кристиана Метца, 
заключается в том, что «понимая сознанием ирреальность происходящего, 
эмоционально он (прим. зритель) относится к нему, как к подлинному событию» 
[28, c.12]. Иначе говоря, мы сталкиваемся с реальным восприятием нереального 
воспринимаемого. Зритель одновременно и очевидец и соучастник 
разыгрывающихся на экране событий, он верит в их подлинность, испытывает 
эмоции, сопереживает героям, в то же время понимая, что перед ним плод 
воображения режиссера фильма и его команды.  
Кинореальность как процесс реализуется в две стадии: ее формирует автор, 
и ее воспринимает зритель. Кинореальность состоит из двух форм 
трансформации реальности. Первая трансформация связана с кинореальностью, 
как особой формой представления о мире, которой свойственна ориентация на 
визуальное, искажение видимого независимо от желания режиссера. В этой 
трансформации создается новый художественный образ, в котором преобладает 
трансформация объективной реальности в кинореальность.  
Вторая трансформация реальности происходит в зрительном зале и связана 
она с восприятием кинематографического значения-информации, передаваемой 
зрителю с помощью системы кинематографических приемов. В этом случае 
кинореальность своим воздействием на зрителя трансформирует его видение 
окружающей реальности. Изучение механизма этого воздействия составляет 
основную задачу семиотики кино.  
В отличие от мира видимого, неделимого, мир кино состоит из множества 
кадров, которые можно комбинировать между собой, сочетать, вычленять, 
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выделять, выстраивать определенную последовательность, создавая 
определенную логику повествовании. Кадр «вносит прерывность, расчленение и 
измеряемость и в кинопространство, и в киновремя» [28, c.25]. Членение на 
кадры задает строгий и однозначный порядок повествования, подчиняющийся 
замыслу автора.  
Фильм определяется как зафиксированная на пленке или другом 
материальном носителе последовательность кадров, представляющих собой 
фотографическое или рисованное изображение, обычно сопровождаемое 
звуковым рядом (речью, музыкой, шумами). Художественный фильм как вид 
фильма отличают преобразованная реальность повествования, игра и наличие 
расширенной системы изобразительных средств. Пространственно-временной 
основой кинореальности является художественный образ. 
Что такое художественный образ?  Обращаясь к словарю, мы найдем, что 
художественный образ- это форма художественного мышления, это способ 
освоения, осмысления и переживания явлений и событий жизни творцом в 
искусстве. В образ входит непосредственно сам обрабатываемый творческой 
фантазией художника материал (эстетически воздействующий на зрителя), а 
также его отношение к отображаемому.  
Гегель полагал, что художественный образ «являет нашему взору не 
абстрактную сущность, а конкретную ее действительность» [10, с.266]. 
Образ в кино, по мнению известного советского режиссера Андрея 
Тарковского, «строится на умении выдать за наблюдение свое ощущение 
объекта…Образ-это не тот или иной смысл, выраженный режиссером, но целый 
мир, который отражается в капле воды». Образ находится в непосредственной 
зависимости от сознания и того мира, который он ставит своей задачей 
изобразить. В каждого фильме, посредством кинематографических средств и 
приемов, формируется свой образ, который представляет собой 
пространственно-временную основу кинореальности, наполненную 
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эстетическим и смысловым содержанием. Для зрителя, образ-это прежде всего 
семиотический символ, который проявляется во время просмотра киноленты.  
Формирование художественного образа, который является основой 
произведения, начинается с рождения идеи у режиссера-это первый этап. Второй 
этап-стадия съемок и монтажа-процесс реализации замысла режиссера. Третий 
этап-возникновение художественного восприятия у зрителя при просмотре, 
возникновение определенных ассоциаций, и, как следствие, эстетическое 
понимание образа и связь с реальностью фильма. Фильм становится зеркалом, 
которое отражает мышление зрителей. 
Для французского философа, представителя традиции 
постструктурализма, Жиля Делёза эволюция кинематографа сводится к переходу 
от одного типа художественного образа (кинематографический образ 
понимается философом как движение в мире мысли режиссера) – к другому. 
Развитие технической составляющей кинематографа, включение звукового 
сопровождения, переход от черно-белого кино к цветному, освобождение 
камеры от её изначальной неподвижности, формирование видов, приемов и 
техник монтажа – всё это обеспечило переход от эпохи «образа-движения» к 
«образу-времени». 
Делез в своем двухтомнике «Кино» берет за основу теорию образного 
восприятия французского философа Анри Бергсона. Сам того не зная, Бергсон 
описал кинематографические образы ещё до создания самого кинематографа.  
Фильм предоставляет нам не просто как образ в качестве снимка, а образ-
движение. Такой образ не принадлежит естественному восприятию именно 
отдельных привилегированных моментов. В фильме мы имеем дело с «какими 
угодно мгновениями»-часть из которых не даны нам в психологическом 
восприятии. Именно за счет наличия непривилегированных моментов создается 
ощущение непрерывности кинематографического движения, длительности. 
Кинематографический образ, таким образом, является не копией 
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действительности, а самой материей, процесс становления которой мы можем 
наблюдать. «Это в самом деле образ-материя: не какая-то вещь, которая могла 
бы быть спрятана позади образа, но напротив, абсолютная идентичность образа 
и движения» [49, с.71].  Анализу и выявлению этих образов в классическом, 
довоенном кинематографе посвящен первый том «Кино» под названием «Образ-
движение». 
В своем исследовании Ж. Делез использует три уровня, выделяемые 
текстами Бергсона. Первый касается пространства: совокупности, искусственно 
огражденные, с предметами и частями, которые их предполагают. Третий 
затрагивает время, определяемое как Все, открытое. Это — чистая длительность, 
которая не перестает меняться. Что касается второго, то это движение, 
повернутое одной стороной к предметам в пространстве, изменяющее их 
положения, повернутое другой стороной к Всему, которое выражает изменение. 
В кинематографическом варианте это выглядит так: 
• - кадрирование — структура этих огражденных пространств; 
• - монтаж — осуществление возможной детерминации этого Всего; 
• - план — образ-движение, изменчивый отрезок длительности. 
Особое место в этой структуре принадлежит образу-движение (плану), 
специфически кинематографическому образу, открытому и пространству и 
времени одновременно. Образ-движение появляется как первое различие, 
которым можно оперировать в системе образов и знаков. Сам он может быть 
определен тремя отдельными разновидностями: образ-восприятие, образ- 
эмоция, образ-действие. 
 Образы-движения подразделяются на три разновидности: 
• - образы перцепции (пространство в становлении) 
• - образы действия (время в становлении) 
• - образы эмоции (переживания) 
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В своем исследовании он обращается к основателю семиотики Ч.С.Пирсу, 
в частности, к его систематической классификации образов и знаков, 
сопоставляя ее со своей. Главной заслугой Пирса Делез считал то, «что знаки он 
мыслил исходя из образов и их сочетаний, а не в зависимости от уже языковых 
детерминаций» [17, с.281].  Делез приходит к выводу о том, что 
кинематографическое произведение всегда включает в себя три разновидности 
образа-движения, за счет их взаимодействия кинематограф вырабатывает 
собственные знаки, с помощью которых становится возможным «прочтение 
кино».  Каждому образу соответствует определенный тип монтажа, а с тремя 
видами монтажа соотносится три разновидности пространственно 
обусловленных планов:  
• образ-перцепция- множественный план 
• образ действие – средний план 
• образ-эмоции-крупный план 
План фильма, по Делёзу, -это и есть образ-движение. План-кадр, 
воспроизводящий пространство в фильме. Причем в фильме мы имеем дело 
только с малой частью этого пространства. С частью ограниченной, заключенной 
в рамки размеров экрана. «Как только глаз кинообъектива обращается к чему-
либо, сейчас же возникает вопрос не только о том, что он видит, но и о том, что 
для него существует» [28, c.25]. 
Во втором томе речь идет об образе нового типа, который появился 
вследствие кризиса классического кино и эволюции технической (оптико-
звуковой) составляющей кинематографа. Это - «образ-время». Среди причин 
кризиса Делёз выделяет экономические, политические, социальные и моральные 
изменения, произошедшие в послевоенном мире.  
Итальянский неореолизм открывает новую эпоху кино и вырабатывает 
пять свойств нового типа образа, среди которых: 
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• -дисперсивная ситуация-отказ от синтетичности, приоритет подлинности 
и обыденности 
• -многочисленность персонажей и их безучастность, постоянная смена 
главных и второстепенных ролей 
• -ослабление логической последовательности 
• -форма-прогулка-действия заменяются прогулкой, бесцельным 
движением, происходящем в «каком угодно пространстве» 
• -клише психические, оптические и звуковые 
• - разоблачение заговоров, идея тайной власти, которая вдохновила 
американское послевоенное кино 
 Отличительной чертой итальянского неореализма становится эстетика 
документализма, невмешательства художника в отображаемые объекты. Одним 
из самых ярких представителей данной традиции является французский теоретик 
кино Андре Базен . Он выступал противником монтажа и считал, что главная 
задача режиссера сводится к фиксации реальности, она должна остаться 
нетронутой, должно сохранится ее пространственно-временное единство. 
«Однако особенность фильма, безмонтажно «регистрирующего» 
окружающий мир, состоит в том, что он предлагает зрителю изображение как бы 
подлинного пространства, хотя фильм и действительность физически 
различаются полностью. Именно здесь кроется смысл иллюзии современного 
фильма: иллюзия эта тотальна в двойном смысле – фильм максимально 
(психологически) идентичен действительности, хотя он и максимально 
(материально) отличается от нее» [51]. 
Делёз же считает, что послевоенное кино не стремится запечатлеть, 
скопировать реальность. Оно стремится продемонстрировать имманентность 
кинематографа, усложняя и преобразовывая его структуру и образность.  
Новый тип образа привносит нелинейность, освобождает от хронологической 
необходимости, от причинно-следственных связей. Традиция художественного 
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конструирования реальности начинает доминировать в кинематографе. 
Появляется звуковое сопровождение, которое приводит к разрушению былых 
представлений об эстетике киноискусства, делает кинореальность более 
правдоподобной для зрителя. Появление этого киносредства обогатило 
кинообраз словом и музыкой, которая не просто служит источником 
дополнительных впечатлений, а создает единый зрительно-слуховой образ.  
Монтаж фильма становится иррациональным. Теперь кино получило 
возможность демонстрировать воспоминания, сны, фантазии, альтернативные 
реальности, при этом создавая эффект присутствия и полного погружения 
зрителя.  Образ-движение сливается с образом времени. Эти два вида образов 
обеспечивают процессуальный характер кинореальности. Именно возможность 
воспроизведения пространственных форм во временной длительности отличает 
кино от фотографии. Режиссер, манипулируя протяженностью и длительностью, 
формирует и конструирует кинореальность с помощью монтажа, который 
определяет пространственно-временной континуум фильма. И речь идет не о 
реальности, в которой существует зритель, о а внутреннем бытие фильма. 
Статичная камера такой возможности кинематографу не давала, ограничивая 
пространство отдельным кадром.  Движение камеры стирает границы и рождает 
наиболее полное, натуральное развитие события в пространстве. Действие 
картины теперь может переноситься из одной пространственной плоскости в 
другую, из одного промежутка времени в другое. Появляется внутрикадровый 
монтаж, который предусматривает такое соединение элементов, при котором 
действие разворачивает в пределах одного плана и не нуждается в 
дополнительных склейках (мизансцена). Подобный монтаж чаще всего 
используют в протяженных по времени кадрах, где наблюдается динамика 
событий, что помогает зрителю проникнуть глубже в разворачивающиеся 
действия в фильме. 
Как и пространство, время выступает в своей экранной модификации. С 
помощью монтажа и движения камеры время, изображаемое на экране, можно 
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не только сжать или сократить, но и растянуть, повернуть вспять, что изменит 
восприятие события зрителем. В немом кино продолжительность отдельных 
кадров обуславливалась ритмом фильма вообще.  Теперь не время подчиняется 
движению, а движение-времени. Пространство дается посредством времени и 
имеет определенную скорость, которая зависит от порядка и очередности 
фрагментов киноленты. 
Кинореальность создает иллюзию длительности настоящего: 
изображаемое на экране действие переживается зрителем в реальном времени.  
Освобождаясь от технического автоматизма кино отходит от простого 
воспроизводства объекта, превращаясь в настоящее искусство, начиняя объект 
значением и смыслом. Киноискусство совмещает в себе повествование, 
изображение и музыкальное сопровождение. Подлинность 
кинематографического пространства определяется и звуковым сопровождением. 
Мы живем в мире звуков, поэтому звук воздействует на зрителя не меньше, чем 
изображение.  
Пространственно-временной основой кинореальности является 
художественный образ. Каждый художественный образ в фильме играет 
определенную роль и имеет определенное значение. Он воссоздает в фильме 
объект или явление из реального мира, а также может заключать в себе 
дополнительный смысл, идею, символ, иначе говоря образ киноискусстве может 
являться знаком. Подобное «сложное» значение нуждается в целой 
последовательности сменяющихся кадров, «где раскрывается механизм 
различий и сочетаний, благодаря которому выделяются некоторые вторичные 
знаковые единицы» [28, c.33]. Именно эти знаки образуют художественную 
целостность произведения. 
Определенная последовательность знаков, если мы имеем в виду язык 
вообще, подводит нас к понятию текста. Современные исследователи задаются 
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вопросом: существует ли какой-то универсальный язык киноизображений и если 
существует, что является единицей киноязыка?  
Проблема киноязыка заключается в том, что кинореальность-неделима, 
она содержит в себе множество текстов, единицы которых нельзя и невозможно 
вычленить, выделить из общего образного, аудио-визуального потока. «Кино 
никогда не может достигнуть определенности знака, всегда обнаруживая некие 
«смутные» образы в его основании, «образы-ни-для-кого»,  которые движут 
повествование, держат наше внимание, но являются при этом невидимыми, не 
замечаемыми никаким индивидуальным взглядом, однако раскрывающимися в 
тот самый момент, когда оказываются на киноэкране…» [5]. 
Не стоит пренебрегать возможностями современного кинематографа, 
когда благодаря различным средствам и приемам достигается невероятное 
богатство художественного ряда фильма, где любая вещь может быть 
изображена в совершенно ином, новом свете для себе свете. 
Итак, кинореальность как процесс реализуется в две стадии: ее формирует 
автор, и ее воспринимает зритель. Кинореальность состоит из двух форм 
трансформации реальности. Первая трансформация связана с созданием 
кинореальности художником, а вторая с восприятием в зрительном зале 
кинематографического значения-информации, передаваемой зрителю с 
помощью системы кинематографических приемов. В этом случае 
кинореальность своим воздействием на зрителя трансформирует его видение 
окружающей реальности. Изучение механизма этого воздействия составляет 
основную задачу семиотики кино. 
Фильм представляет собой связанное семиотическое пространство, а 
пространственно-временной основой кинореальности является художественный 
образ. 
Киноязык представляет собой безграничное многообразие знаков, что 
противоречит определению языка, «которое подразумевает конечное количество 
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закономерно повторяющихся знаков. Конечное количество закономерно 
повторяющихся знаков несравнимо с ситуацией кинематографа, в котором 
знаком может быть «все, что угодно» и в «какой угодно» последовательности...» 
[50, c.28]. 
Лингвистика всегда стремилась к построению дискретных структур. Но 
главный парадокс заключается в том, что язык несмотря на то, что стремится к 
дискретности, постоянно этот же принцип делимости и нарушает. Подобное 
«поведение» мы можем проследить на многих языковых уровнях и явлениях. К 
примеру, в русском языке есть такая форма глагола как причастие, которое 
совмещает в себе одновременно и признаки глагола, и признаки 
прилагательного. Так и кино, представляет собой гибрид слова и изображения. 
Поэтому кинореальность в современной постструктуралистской традиции 
рассматривается как что-то единое, недискретное, художественное целое, 
которое заключает в себе бесчисленное количество текстов, содержащихся в 
художественных образах.  
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2.2 Семиотика кино: фильм как знаковая система. 
Кинематографическое произведение «Зеркало» Андрея Тарковского было 
выбрано для семиотического анализа не случайно. Причина тому достаточна 
очевидна, данная картина имеет статус интеллектуального, авторского кино. 
Артхаус занимает кинопрокатную нишу, не рассчитанную на широкую 
аудиторию, авторское или так называемое интеллектуальное кино, является его 
составной частью. Именно в этих фильмах проявлена индивидуальность 
режиссера. Его специфический взгляд на мир. Самое важное для нашего анализа 
это то, что в отличие от развлекательного, массового кино, авторское изобилует 
интертекстуальными связями. 
Фильм Зеркало-это автобиография, режиссер повествует о своей 
собственной личной жизни, о событиях, которые произошли в его семье. 
Главный герой-Алексей, прототипом которого и выступает Андрей Тарковский. 
Фильм пронизан сновидениями и воспоминаниями Алексея вперемешку с 
уникальными кадрами исторической кинохроники. Примечательно, что Алексея 
мы видим на экране только в детстве, остальное время он находится за кадром, 
мы можем слышать только его голос и видеть только его руки. Зрители видят и 
переживают сны и воспоминания глазами Алексея, глазами камеры. Фильм 
вызвал неоднозначную реакцию у публики: одни называли данное произведение 
шедевром всего творчества Тарковского, другие пребывали в замешательстве, 
недоумении и в возмущении. Картина вышла в прокат только в двух московских 
кинотеатрах, вызвала ажиотаж и была предварительно снята с показа, находясь 
в прокате всего две недели. 
Цель фильма, по мнению режиссера, «это не взаимодействие идей, а 
взаимодействие образов фильма, определяемых временем-образами (time-
images), которые привязаны к конкретному времени и к предметам, 
существующим во времени, и которые, в конечном итоге, уводят таинственными 
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путями в бесконечность» [30].  За счет этого и достигается правдоподобность 
восприятия времени в фильме. 
Фильм демонстрирует образ времени, который создается с помощью 
показа событий, произошедших в жизни и закрепившихся в памяти реального 
человека. Через показанные воспоминания мы прочувствуем ностальгическое 
настроение режиссера, которое проявляется в теплой, домашней атмосфере 
фильма. Сначала мы видим бревенчатый дом (дача), окруженный полем и лесом, 
где рос режиссер, предметы быта, передающие определенный временной 
промежуток времени (утюг с углями, керосиновая лампа). Бревенчатый дом  
сменяет просторная квартира со старыми фотографиями. Образы в той или иной 
сцене постоянно отсылают к какому-то конкретному времени. 
Образ дома является своеобразной точкой пересечения координат: время и 
пространство смешивается, сливается с настоящими и прошедшими событиями, 
тем самым достигается стойкое ощущения единства времени, показывается его 
процессуальная природа. 
Позже, Тарковский напишет: «Меня преследовал многие годы один и тот 
же сон. Я входил в дом, в котором родился, бесчленное количество раз 
переступал порог. Я всегда понимал, что мне это только снится, но было 
поразительное ощущение реальности пригрезившегося. Это было довольно 
тяжелое ощущение. Что-то тянет тебя назад, в прошлое, не оставляя ничего 
впереди» [44]. 
Зритель становится путешественником в памяти, мыслях и снах режиссера, 
а камера в руках Тарковского выступает в роли проводника по наиболее 
значимым моментам его личной жизни. Мнимые и реальные чувства 
перемешиваются в нелинейном потоке повествования. Давление времени 
нарастает от сцены к сцене. Несмотря на кажущуюся спокойную и размеренную 
обстановку, зритель чувствует эмоциональное, психологическое напряжение, 
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«давление времени», которое автор создает с помощью различных 
кинематографических средств.  
Например, сцена, где Мария, стоя на коленях, моет волосы: взор камеры 
направлен на волосы девушки, которая склонила голову над медным тазом с 
водой. Сцена быта, совсем непримечательная. Она неспешно поднимает волосы 
из воды, проводя по ним руками, расправляя их. Появляется эффект 
замедленного времени. Лица Марии не видно, оно закрыто ниспадающими, 
влажными волосами. Она встаёт, распрямляется, камера следует за её 
движением. Вместе со звуками капающей воды появляется нарастающий гул и 
звон колокола. Камера отдаляется от героини, и мы уже не видим медного таза, 
он исчезает и появляется фон, на котором происходит сие действо: обшарпанные 
стены полуразрушенного дома, огонь на столе и вода, стекающая по стенам. 
Мария, стоя в центре комнаты, оглядывается, не убрав волос с лица. Потолок 
начинает обсыпаться, по стенам стекает вода. Следующая сцена: Мария 
отбрасывает уже сухие волосы, её взор обращен к зеркалу, в отражении зеркала 
мы видим облик уже взрослой матери Алексея (роль пожилой женщины 
исполнила мать режиссера Мария Тарковская). Всё это сопровождается далеким 
то ли свистом, то ли приглушенным криком. 
Фильм Тарковского пропитан символами. Зеркало- самый главный символ 
фильма. Это и творческое видение режиссера, и собеседник, и образ памяти, и 
машина времени. Символов в картине Тарковского много и они всегда 
переплетаются между собой. Когда Алексей в доме Соловьевой видит своей 
отражение в зеркале, позади него гаснет огонь в лампе. В следующей сцене мы 
видим, как он разжигает огонь, будучи взрослым.  
Камера словно пронизывает структуру фильма, как отрывочные 
воспоминания, которые пронизывают нашу жизнь. В определенных сценах, 
особенно это касается сновидений, время замедляется-Тарковский за счет такой 
«вязкости» создает реальное ощущение переживания сна.  Меняется цветность, 
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движение камеры в мизансцене, появляются кадры кинохроники (солдаты, 
пересекающие залив на западе Азовского моря в Великую Отечественную войну, 
беженцы из Испании, китайцы, размахивающие небольшими книжками во время 
пограничного конфликта) -это реальные исторические события, оставившие 
отпечаток в памяти главного героя.  
Завораживает движение камеры в фильме. Она практически никогда не 
останавливается, плавно следуя за героем, либо за его взглядом. В одной из 
первых сцен мы видим молодую мама Алексея, сидящую на жердочке забора. 
Перед ней расстилается бескрайнее поле. Мария замечает человека, которые не 
торопясь подходит к ней. Сцена приближения незнакомца к матери Алексея 
занимает ровно столько же времени, сколько бы занимало движение человека в 
реальной жизни. И не создается впечатления тягомотного, замедленного 
повествования, потому что камера не останавливается на месте. Она начинает 
свой путь со спины женщины, движется вперед, оставляя ее позади, находит 
своими «глазами» прохожего и следует за ним. Затем камера переключается на 
героиню, на ее любопытное лицо. А потом, мы словно смотрим на мир её 
глазами. Зритель за счет таких приемов чувствует реальное течение времени. Он 
оказывается в реальности режиссера, переживая ЕГО воспоминания, ЕГО сны. 
Образ заикающегося парня, которого мы наблюдаем в начале фильма, 
описывает нелинейный, фрагментарный, разрывный характер повествования. 
Режиссер данной сценой предупреждает об его изломанной структуре. И 
действительно, Тарковский в своих целях нарушает структуру образа-движения, 
внедряя связку образа-времени. Что примечательно, путаница во времени 
связана только с личными переживаниями, историческая хроника показана в 
своей хронологической последовательности. Тарковский сделал это нарочно, 
чтобы показать механизмы работы нашей памяти, которая воспроизводит наши 
личные воспоминания ассоциативно либо случайно, являя их нам в снах. Сны-
сказочные образы, грёзы на экране, и, чтобы показать, что это действительно сон, 
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в таких сценах режиссером (кроме изменения чисто внешней, выразительно-
эстетической составляющей) нарочно нарушается логика происходящего. 
Тарковский использует природу для изображения потока времени. С 
помощью определенной техники монтажа создается естественное звуковое 
изображение гуляющего по полю ветра в своем размеренном течении времени. 
Звуковое сопровождение фильма дополняют стихи Арсения Тарковского, отца 
режиссера, что придает особую поэтичность художественному образу. 
Кроме совмещение прошлого и будущего, в фильме смешивается образ 
жены и матери, отца и сына. Помимо созданного визуального образа, автор 
картины подкрепляет его ещё и словесным: главный герой в одном из диалогов 
с женой удивляется ее сходству со своей матерью. Возможно, это отсылка к 
психоанализу, которым так увлекался режиссер. Так или иначе, Тарковский этим 
фильмом показал ту эмоциональную близость, которая связывает его с матерью, 
свою любовь к ней. Мать, в этом фильме, это символ жизни, развития, смены 
поколений. 
В конце, мы видим больного героя, лежащего на кровати. Доктор, лечащий 
его, намекает на психологическую причину его недуга, мол, все болезни от 
нервов. Мы понимаем, что этот фильм является исповедью героя на его смертном 
одре. 
Таким образом, мы видим, что фильм «Зеркало» является синтезом знаков, 
образов, отсылок режиссера к его личной судьбе. Режиссеру удалось придать 
поразительное ощущение реальности его снам и воспоминаниям. Фильм 
получился глубокомысленным и очень символичным. Благодаря 
использованным выразительным средствам (цвет, монтаж, художественное 
повествование, поэтичность художественного образа, внутрикадровое 
пространство, глубина кадра, актерское мастерство, звуковое сопровождение) 
был сформирован пространственно-временной художественный образ, с 




В результате проведенного исследования мы пришли к следующим выводам: 
1. Традиционно понятие реальность не исчерпывается материальным 
бытием, кроме действительности есть еще сверхвременное, "идеальное" бытие.  
Реальность разделяется на объективную - все явления действительности и 
субъективную - явления сознания. Реальность определяется через процесс, как 
постепенная реализацию идеального, она порождается снова и снова, становясь 
более совершенной. Прослеживается связь и соотношение понятия реального, 
материального мира объектов и явлений с категорией идеального (в самых 
разных интерпретациях). 
2. В двадцатом веке философия столкнулась с проблемой сложной, 
многоуровневой структурой реальности, с отсутствием согласованности в 
описании различных типов реальности и их критериев соответствия.  В 
современной науке выделяют реальность физическую, социальную, 
виртуальную и, близкую к последней, кинореальность, представление о 
которой развивается в последние десятилетия и связанно, непосредственно, с 
популярностью и широкой распространенностью кинематографа и 
телевизионной культуры в целом.  Теперь цель философии выражается не в 
стремление объяснить или изменить мир, а в умножении возможных миров.  
3. Возникновение подобного мировоззрения явилось следствием 
технического прогресса, развитием информационных технологий, а так же 
сменой типа общества с постиндустриального на информационный тип. 
Именно поэтому наше исследовании кинореальности, как реальности 
создаваемой на технической основе, имеет место быть только в контексте 
постструктуралистской парадигмы. 
4. Кинореальность является симуляционной, она выступает заменой 
высшей реальности для зрителя, причем процесс является не осознанным для 
последнего (внушаемым). При этом кинореальность не совершенствует 
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кинозрителя, а трансформирует его видение окружающей реальности, внушает 
свои идеалы, делает его зависимым.  
5. Кинореальность как процесс реализуется в две стадии: ее формирует 
автор, и ее воспринимает зритель. Кинореальность состоит из двух форм 
трансформации реальности. Первая трансформация связана с кинореальностью, 
как особой формой представления о мире, которой свойственна ориентация на 
визуальное, искажение видимого независимо от желания режиссера. В этой 
трансформации создается новый художественный образ, в котором преобладает 
трансформация объективной реальности в кинореальность. Вторая 
трансформация реальности происходит в зрительном зале и связана она с 
восприятием кинематографического значения-информации, передаваемой 
зрителю с помощью системы кинематографических приемов. В этом случае 
кинореальность своим воздействием на зрителя трансформирует его видение 
окружающей реальности. 
6. Кинореальность-это созданная искусственно, технически-
объективированная в динамичных художественных образах (образ-движение, 
образ-время) реальность. 
7. Сущность киноискусства заключается не в репрезентации реальности, а в 
формировании особого онтологического порядка. Суть искусства - совершить 
прорыв в трансцендентное. А трансцендентное узнаванию, подражанию не 
поддается. Искусство - это симулякр. Копия способна на репрезентацию 
реальности. Симулякр - нет. Репрезентация-это явление знакового порядка, 
отсылающего к предметному миру.  Не будучи средством репрезентации, 
искусство не копирует реальность, проводя (являясь проводником) тех связей, 
что были между вещью и ее идеей, а, наоборот, симулирует реальность. 
Кинофильм не копирует реальность, он, с помощью техники, воспроизводит 
образы, которые возникают в сознании автора, и, с помощью его творческого 
воображения, эти образы становятся доступными кинозрителю. 
Кинореальность не передает реальность, а заставляет сомневаться в 
окружающей реальности, воздействуя образами сознания на сознание других 
45 
 
людей, меняя их и ставя на границу существования, апеллируя к сверх-
реальному, идеальному. 
8. Именно благодаря способности киноискусства не только воссоздавать 
реальность на экране, но и видоизменять ее, кино занимает лидирующую и 
абсолютно уникальную позицию в современной культуре. 
9. Художественный фильм как вид фильма отличают преобразованная 
реальность повествования, игра и наличие расширенной системы 
изобразительных средств. Пространственно-временной основой 
кинореальности является художественный образ. 
10. Кино, представляет собой гибрид слова и изображения. Поэтому 
кинореальность в современной постструктуралистской традиции 
рассматривается как что-то единое, недискретное, художественное целое, 
которое заключает в себе бесчисленное количество текстов, содержащихся в 
художественных образах.  
11. На примере художественного фильма Андрея Тарковского «Зеркало» мы 
проследили, как режиссер с помощью различных способов 
(кинематографические приемы, средства, техника: цвет, монтаж, 
художественное повествование, поэтичность художественного образа, 
внутрикадровое пространство, глубина кадра, актерское мастерство, звуковое 
сопровождение) создает художественный образ и формирует кинореальность. 
 
Кинематограф предоставляет не просто уникальную возможность 
демонстрировать что-либо… Кинематограф за счет своей технической 
составляющей, за счет различных средств, приемов и инструментов позволяет 
воздействовать и влиять на сознание и психику зрителя таким образом, что 
заставляет его переживать события, ассоциировать себя с героями, чувствовать 
неподдельные эмоции и ощущения. Фильм захватывает и погружает зрителя в 
свою реальность, изменяя его под действием приобретенных впечатлений. 
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Кинореальность определяется прежде всего создателем: его 
индивидуальным видением мира и его пониманием, его образами, мыслями и 
желаниями.  
Это дает возможность не только взглянуть на созданную реальность 
другого человека, но и поприсутствовать в ней. Зритель вживается в историю и 
образ героя, он может осуждать его поступки или, наоборот, восхищаться ими, 
так или иначе он будет ему сопереживать (со-переживание- переживание 
вместе).  
Стоит понимать, что человек, приходя в кинотеатр, не желает лицезреть 
тот же мир, что он наблюдает в жизни, но, одновременно с этим, созданная 
иллюзорная кинореальность должна быть правдоподобна и достоверна. 
Находясь под большим эмоциональным впечатлением человек так погружается 
в кинореальность, что вообще может забыть, что сидит в кинотеатре. 
Кинореальность может быть одной из форм окружающей реальности.  Эффект 
погружения в эту «новую» реальность достигается тогда, когда 
пространственные и временные характеристики фильма совпадают с 
восприятием конкретного зрителя. А это возможно за счет того, что 
кинореальность в своих базовых параметрах (время, пространство, звук, логика 
определенных событий и т.д.) соответствует окружающей реальности зрителя.   
Чем больше осознаешь то, какая власть, какие возможности 
сосредотачиваются в руках режиссера и его команды, тем печальнее наблюдать 
тенденцию современного кинематографа идти на поводу у публики, развлекая её 
и демонстрируя низменное. 
Безусловно, кинореальность нуждается в последующем исследовании и 
изучении ее специфики, восприятии на частного зрителя и механизмов влияния 
на социум вообще. Также, кинореальность нуждается в анализе и сопоставлении 
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